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moteur principal n’en est pas de faire consommer un pro-
duit commercial mais plutôt de faire exister des rencontres
et des échanges entre spectateurs.
Quelques exceptions : des historiens se sont intéressés aux
publics bavards et indisciplinés des cinémas des premiers
temps. Pour les décennies suivantes on trouve parfois des
comptes rendus d’expériences ponctuelles. Des travaux sur
la cinéphilie des années soixante et soixante-dix, rendent
compte aussi de discussions entre spectateurs…
Deux questions sont négligées par les recherches actuelles :
la sociabilité par l’image, le vaste corpus des films qui
l’anticipent.
Même si le film commercial et ses modalités de diffusion
(la salle noire où il faut se tenir sage 3) n’invite pas à la
sociabilité, celle-ci a toujours existé, simplement elle fut
peu analysée. Si on a quantifié « les personnes en compa-
gnie desquelles s’est effectuée la sortie » ceci ne conduit
pas « curieusement à s’interroger sur les dimensions collec-
tives de ces expériences culturelles » remarque Dominique
Pasquier 4. Sortie en salle de cinéma populaire, ou bien au
théâtre ou à l’opéra, « force est de constater que ce sont les
romanciers plus que les sociologues qui ont su rendre
compte de ces dimensions sociales […] et montrer, comme
l’ont fait Proust ou Balzac, que la sortie à l’opéra est parfois
moins une relation aux oeuvres qu’une relation aux
autres 5 ». Respect pour l’œuvre et l’auteur ? La sociabilité
par l’image, cinéma, vidéo, ou télévisuelle, a été peu étu-
diée en France mais bien plus dans le monde anglo-saxon.
Ainsi, à Birmingham, les cultural studies s’intéressent
d’abord aux cultures juvéniles populaires, puis aux publics
issus des migrations coloniales et post coloniales 6. Avec
les courants féministes, des études ethnographiques ont
examiné une diversité de pratiques culturelles et de
La notion de « grand public » de cinéma et de télé-vision continue d’être explorée, à l’échelle natio-nale, où elle jouerait le rôle d’un ciment social et,
à l’échelle globale, où films et programmes télévisés s’ap-
puieraient sur un syncrétisme de thèmes, de valeurs et
d’esthétiques susceptibles de plaire au plus grand nombre
tout en autorisant des appropriations singulières 1. Font
également l’objet de nombreux commentaires les produc-
tions et échanges privés et semi privés qui se développent
via Internet et téléphones mobiles.
Pourtant persistent et même se multiplient, de par
l’accessibilité des moyens de production, (tournage en
caméras mini DV, montage sur ordinateur personnel), des
films destinés à une communauté de goût, de culture ou
de classe. L’actualisation de ces communautés imaginées
par leurs auteurs est aujourd’hui facilitée par la multipli-
cation de grands écrans vidéo. On les trouve dans les cafés
nous invitant à voir ensemble une coupe du monde de
football ou le jeu sur lequel on vient de miser, mais aussi
dans des festivals ou programmations locales à petit bud-
get, dans les circuits éducatifs et associatifs. Les ouvertures
vers des micro publics que ces écrans autorisent, à des
programmateurs inventifs, invitent à examiner les espaces
de diffusions semi-publics émergents, les mutations esthé-
tiques voire les re-configurations de positions spectatorielles
qui y prennent place.
Des espaces de diffusion
négligés
En ce qui concerne les pratiques audiovisuelles, la sortie se
fait-elle seulement dans une salle de cinéma 2 ? On s’est
peu préoccupé de quantifier, moins encore d’analyser, les
sorties en espaces semi-publics, peut-être parce que le
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comportements spectatoriels 7. Une plus grande attention
fut portée à la réception en milieu domestique, aux
batailles menées dans les salles de séjour quant au choix
d’un programme télévisuel 8. En France ces études sont
rarement mises en œuvre 9. Nous manquent particulière-
ment des analyses ethnographiques de pratiques hétéro-
gènes menées en divers espaces pour des publics
restreints.
Le vaste corpus des films qui les anticipent (souvent des
documentaires) est difficile à connaître dans son ensem-
ble. De plus les quelques films documentaires qui échap-
pent au silence critique ou théorique, sont jugés à l’aune
de critères esthétiques cinéphiles, entretenant un rapport
classique à l’œuvre (le travail de l’auteur, la beauté de
l’objet, l’émotion de l’individu qui le voit). Ils le sont très
rarement pour les discussions qu’ils pourraient susciter.
Une exception notable, Cannes offrit la palme à Farenheit
9/11 de Michael Moore. C’est sans doute parce que la
discussion proposée l’était à l’échelle nationale et glo-
bale ; cependant les critiques français s’embourbèrent
quant à la valeur cinématographique de ce pamphlet.
Dans les deux cas la légitimité du propos fait problème :
celui du critique (contraint à débattre de valeurs esthé-
tiques dans le cadre d’industries culturelles : le film doit
sortir soit en salle soit à la télévision soit dans un festival
bien connu, pour qu’on en parle), celui du chercheur (on
vient de voir que même les sociologues reconnaissent
avoir négligé la question de la sociabilité par le cinéma).
Manquerions-nous d’outils théoriques ? Peut-être pour-
rions-nous revenir à la partie la moins commentée du célè-
bre article de Stuart Hall « Encodage Décodage 10 » qui en
1974, conteste la symétrie du schéma émetteur-message-
récepteur. Prenant pour exemple la télévision, il postule
une asymétrie entre encodage et décodage, et ouvre ainsi
à de nouvelles études de réception. Il y aurait non seule-
ment des spectateurs adhérant à la position dominante
proposée par le programme télévisé, des spectateurs adop-
tant une posture oppositionnelle (pour certains publics la
télévision est un outil de propagande d’État), mais aussi
des postures « négociées » : les spectateurs savent décryp-
ter les codes, ceux des discours politiques et des program-
mes télévisuels, et lors des visionnements se servent de
leurs expériences sociales, culturelles et politiques pour
« négocier » leur position. Fin du spectateur passif et mani-
pulé, ou du spectateur désincarné supposé par les sémio-
logues. Une révolution théorique a pris place dans le
monde anglo-saxon. Elle fit l’objet de nombreux commen-
taires, ouvrit à des recherches nouvelles.
On a moins discuté la première partie du texte de Hall : il
y considère le procès de production audiovisuelle comme
une succession de moments distincts et liés, « production,
circulation, distribution, consommation, reproduction », en
une référence explicite à Marx, et précise qu’un produit dis-
cursif ne peut être consommé s’il n’est compris. Cette pro-
position permet de traiter de productions orientées vers
des publics restreints parce que l’espace de circulation et
de distribution est intégré au procès de production,
comme le sont les spectateurs qui s’y rendent, les inter-
prétations qu’ils formulent. Ces « moments liés » nous
autorisent à parler des poches de résistance aux produc-
tions industrielles, non pas parce qu’un spectateur s’op-
pose ou « négocie » avec un film distribué à l’échelle
globale, mais tout simplement parce que films proposés,
espaces de diffusion que j’appelle faute de mieux « semi-
publics », et spectateurs, se situent d’emblée hors les
logiques commerciales du marché audiovisuel. Une éco-
nomie, à peine rentable en terme d’achats de billet d’en-
trée, est productive au sens où elle favorise la
consommation active d’un produit discursif. Elle est par-
tiellement soutenue en France et dans quelques autres
pays par l’État, ailleurs par les subventions de fondations
privées ou d’individus fortunés, partout par les nouvelles
facilités technologiques de production et diffusion.
Des pratiques hétérogènes
Le spectateur « idéal » hantant les pratiques industrielles
actuelles s’immergerait volontiers dans le film visionné.
À la limite ce serait moins un producteur de sens qu’un
individu adoptant quelques-unes des identifications pro-
posées par la série télévisée, ou goûtant les sensations
visuelles et sonores offertes par le cinéma 11. Mais les pra-
tiques spectatorielles sont multiples et hétérogènes. On ne
passe pas sa vie au cinéma ou enfermé chez soi face à la
télévision, sa console de jeux ou son ordinateur (même les






Ne peut-on postuler que bien des films orientés vers des
publics restreints présentent des situations familières à
leurs spectateurs ? C’est la thèse de Miriam Hansen, qui
oppose les films des premiers temps à la fiction du Holly-
wood des années trente à soixante en ces termes : « la dis-
tinction majeure entre les premiers films narratifs et les films
protoclassiques se mesure à la familiarité du public avec les
évènements décrits 17 ». On retrouverait cette approche dans
des films récents et ceci expliquerait le grand nombre de
documentaires non narratifs présentés dans des espaces
semi-publics. J’en analyserai quelques exemples.
Il existe en région parisienne, à Champigny, un café, Le
Belvédère, où divers spectacles sont présentés, et où est
projetée, une fois par mois, une revue vidéo. Voici com-
ment elle se définit :
« Vidéo sur Marne est une revue audiovisuelle campinoise,
créée en 2003, indépendante et non marchande […]. Tous
les sujets traités sont tournés à Champigny. Ce sont des
regards sur des lieux familiers ou méconnus, des rencon-
tres avec des campinois, des reportages sur des initiatives
locales, des documentaires ou des fictions tournés dans la
ville – des sujets locaux qui permettent de mieux connaî-
tre son environnement et qui cependant s’ouvrent toujours
à des questions plus vastes 18 ».
En une demi-heure, environ quatre sujets sont proposés,
familiers des spectateurs campinois. Les débats qui suivent
les projections sont très animés, et portent autant sur les
thématiques abordées que sur le travail filmique proposé.
Une véritable re-scénarisation des films prend place, audi-
ble, partagée, entre spectateurs, qui sont parfois les
« acteurs » de ces films, et réalisateurs. Et là encore les stra-
tégies filmiques s’éloignent des formes de récit dominan-
tes au cinéma où à la télévision.
Désir de sociabilité
On retrouve cette distance aux formats commerciaux dans
nombre de longs métrages documentaires. Certains met-
tent en scène les réalisateurs eux-mêmes dans des situa-
tions que connaissent bien les spectateurs ; cependant,
dès lors que les processus d’identification ne sont pas les
seuls convoqués, les spectateurs se trouvent dans une posi-
tion instable. Premiers Pas (2005), de Catherine Guéneau
adeptes des blogs et jeux vidéo se retrouvent parfois, en
dehors de chez eux).
De même le plaisir de « voir ensemble » n’est pas néces-
sairement associé à la qualité technique d’une projection.
On peut s’intéresser à des images et des sons de piètre
qualité. Le meilleur exemple en est le succès des films
tournés sur téléphone mobile 12. Tristement célèbres sont
les violences exécutées pour être filmées et ensuite mon-
trées à un réseau d’intéressés ; mais il existe également
des festivals, des espaces où des spectateurs se
rencontrent pour voir ensemble les possibilités offertes
par ce nouvel outil. On y discerne cet « expressivisme »
contemporain analysé par Laurence Allard à propos des
blogs et pages perso se multipliant sur Internet 13 (de
nombreuses formes d’autoportraits sont proposées) mais
aussi une fascination pour la simplicité d’utilisation de
l’outil. Comme les spectateurs des premiers temps étaient
fascinés par les feuilles bougeant derrière l’image du
bébé prenant son repas, par la captation d’une course
poursuite plus que par l’issue de la course elle même 14,
les spectateurs de ces films tournés avec un téléphone
mobile ne cherchent pas d’abord à suivre une histoire,
mais s’intéressent plutôt à ce qu’on peut faire avec cet
outil familier. Les films sont brefs (souvent d’une minute)
la référence au cinéma des premiers temps parfois expli-
cite (dans Comme un film Lumière, Pascal Delé filme
l’arrivée d’un RER dans une gare de banlieue 15), la sim-
plicité de la mise en scène revendiquée. À bientôt de
Julien Lilti et François Uzan est l’enregistrement d’un mes-
sage de rupture par un amant : une seule prise, des mots
de séparation, l’image de celui qui la dit d’abord en gros
plan s’avère être une mise en scène pensée lorsque, la
rupture énoncée, il pose son téléphone portable et se
filme s’éloignant de l’objectif dans le couloir de son appar-
tement. Ce n’est pas simplement une communication, une
lettre filmée pour un seul destinataire, c’est bien une mise
en scène, un mobile film destiné à être vu par d’autres, sur
Internet ou ensemble dans un festival 16 ou un café. Les
thématiques abordées, quand elles ne sont pas des réfé-
rences explicites à la technologie mise en œuvre, des
explorations réflexives sur les possibilités visuelles
offertes, sont souvent celles de nos vies quotidiennes.
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et Gérard Leblanc, propose un dispositif hybride : film de
famille, vidéo expérimentale, film scientifique. On y voit un
bébé téter, se regarder dans un miroir, apprendre à poser
un objet sur une table, à parler, bref entamer un processus
d’apprentissage universel. On y voit et entend les parents,
qui tiennent la caméra et le bébé tour à tour, interagir
avec cet enfant pas du tout sauvage, lui transmettre des
codes. Et il est probable que tout spectateur est suscepti-
ble de s’identifier à cet enfant au centre du film, voire à ses
parents. Mais le film a une dimension réflexive : la prise de
risque, être filmé, est partagée par toute la famille et la
vulnérabilité du bébé reconnue : « Interpréter tes compor-
tements c’est possible, bien sûr tu ne nous contrediras
pas » ; de très brèves remarques en voix off invitent le spec-
tateur à méditer sur sa propre position d’observateur. Des
splits screens divers proposent de comparer différents
moments et attitudes à la manière d’un scientifique, des
titres aussi parfois : « les mécanismes qui soutiennent les
processus d’identification demeurent énigmatiques ». Si
tout un chacun peut aisément se reconnaître dans les
menus détails du gigantesque apprentissage effectué par
un bébé, le spectateur est également invité, comme le font
d’ailleurs les parents, filmés et filmeurs, à prendre ses dis-
tances, à changer de position. Le film ne suit pas un par-
cours strictement chronologique et échappe de bien des
manières aux règles du récit classique ou du documentaire
capitalisant sur des scènes chocs et des émotions fortes.
Distribué par La Cathode, sa projection donne lieu à des
discussions et sur le développement des enfants et sur le
cinéma (cf. aussi le site mediascreationrecherche.com).
Il s’agit, comme les films évoqués plus haut, d’un produit
artisanal plutôt qu’industriel. Ces productions sont géné-
ralement peu coûteuses, leur circulation et distribution res-
treinte, bien qu’elles trouvent parfois des instances de
diffusion légitimes (festivals, salle de cinéma), et que cer-
taines de leurs inventions stylistiques soient reproduites
par des productions commerciales.
Ce bref repérage ne vise pas bien entendu à l’exhaustivité
mais je ne peux faire l’impasse sur les nombreuses ren-
contres entre spectateurs « citoyens » autour de films
ouvertement politiques. Je pense par exemple au festival
Bobines sociales qui se tient depuis plusieurs années à
Paris dans le XXe arrondissement dans une salle où l’on
peut aussi boire et manger 19, et rassemble de nombreux
spectateurs soucieux de voir et débattre de films sur le tra-
vail, les prisons, la globalisation… Toujours dans ce même
arrondissement, je pense aussi aux programmations de
Confluences (récente thématique « Communistes en résis-
tance »), à des cafés… Le film, parfois vu de manière dis-
traite, est immédiatement repensé, fait l’objet de re-lectures
collectives, de reformulations d’analyses et d’affects.
Il faudrait mentionner aussi les productions commerciales
détournées par de simples sous titres tels les Machinima
d’Isabelle Arvers réalisés à partir de séquences de jeux
vidéo enregistrés en temps réel qu’on trouve d’abord sur
Internet mais aussi dans des festivals 20, des cafés, des espa-
ces improvisés pour une soirée entre artistes bricoleurs du
web de tous bords. Nombre de ces espaces, qui ne se veu-
lent pas institutionnellement stables, sont confrontés à, et
questionnent, les lois du copyright. Ainsi à l’initiative d’ac-
tivistes français, une soirée de « désobéissance civile » fut
organisée en 2004 à Paris, en liaison avec les États-Unis,
pour défendre la série de télévision Eyes on the Prize rela-
tant l’histoire des luttes pour les droits civiques ; cette série,
produite pour la télévision publique nord américaine, fut
largement diffusée dans les années quatre-vingts en milieu
éducatif, mais ne pouvait plus être distribuée pour des
questions de droits d’utilisation d’archives 21. Il est tout à
fait possible que la multiplication d’espaces « semi-publics »
soit entravée par des questions légales.
Les pratiques spectatorielles sont multiples. J’ai tenté d’es-
quisser ici des propositions de recherche qui prennent en
compte un désir de sociabilité, mais aussi une curiosité
pour des films délibérément artisanaux, orientés vers des
publics restreints, touchant au bout du compte des spec-
tateurs interacteurs, résistants, du moins pour un soir, aux
productions industrielles.
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